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que 0 traompe-]’aei/ podia ser usado tanto para tevelar como para sonegar a verdade ao olho. Ou
;L ”
seja, ele podetia ser usado tanto para declarar como para negar a superficie real.” [trad. bras,,

p.86]. (N.O)

Nota das organizadoras

Este artigo encontra-se publicado em .Art News, 1958, e em ASC, 1959. “The pasted
paper revolution” é um dos dltimos ensaios niio inéditos a ser incluido em A&C. Entre 1958
¢ 1959, Greenberg altera substancialmente o texto, além de mudar seu titulo para “Collage”.

LEITURA SUGERIDA: como leitura complementar, indicamos “Review of the exhibition
collage”, 1948, CG 11, onde Greenberg j4 traga as-principais questdes de “The pasted paper
revolution”; “O meio da colagem desempenhou papel essencial na pintura e na escultura do
século XX, e ¢ a via mais sucinta e direta para a estética da atte genuinamente moderna. Quem
for capaz de apreciar a colagem, ou papiers collés, como praticada pelos mestres cubistas, esti em

" posigio de entender o que a pintura realizou desde Manet, o primeiro a tratar suas foxzr'nas no
plano.” Ver também “As emendas de Greenberg”, 1993, de Yve-Alain Bois, Revista Gdvea 12.
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o Pintura modernista

O modernismo ndo se limita apenas i arte e i literatura. Hoje ele
abrange quase a totalidade do que ha de realmente vivo em nossa

‘cultura. Ocorre; contudo, que ele tem muito de novidade: histérica. -

A civilizagdo ocidental nio é a ptimeira a voltar-se para o exame de
seus préprios fundamentos, mas a que levou mais longe esse processo.
Identifico o modernismo com a intensificagdo, a quase exacerbacio
dessa tendéncia autocritica que teve inicio com o filésofo Kant. Por
ter sido o primeiro a criticar os proprios meios da critica, considero
Kant o primeiro vetdadeiro modernista.

A esséncia do modernismo, tal como o vejo, reside no uso de
métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar essa mesma
disciplina, nio no inwito de subverté-la, mas para entrincheira-la (%
entrench)' mais firmemente em sua drea de competéncia. Kant usou a
légica pata estabelecer os limites da légica e, embora tenha reduzido
muito sua antiga jutisdi¢io, a légica ficou ainda mais segura no que lhe
restou. :

A autocritica do modernismo ‘tem origem na critica do
lluminismo, mas nio se confunde com ela. O Huminismo criticou do
extetior, como o faz a critica em seu sentido usual; o modernismo
critica do interior, mediante os préprios procedimeritos do que estd
sendo criticado. Parece natural que esse novo tipo de_critica tenha
aparecido ‘primeiro na filosofia, que € critica por deﬁmgao mas, no
decorrer do século XIX, ela penetrou em muitos outros campos.
Comegara-se a exigir uma justificagio mais racional de cada forma de
atividade social, € a autocritica kantiana, que surgira na filosofia
sobretudo em resposta a essa exigéncia, acabou por ser chamada a
atendé-la e interpreti-la em areas distantes da filosofia.

Sabemos o que aconteceu com uma atividade como a religido,
que nio pode se valer-da critica kantmna imanente, para se justificar
a si mesma. A primeira vista, as artes poderiam parecer. estar numa



situacio semelhante a da religiio. Destituidas pelo Iluminismo de

todas as tarefas que podiam desempenhar seriamente, davam a
imiladas ao entretenimento puto €

nto parecia tender a ser assimilado,
tes s6 podiam se preservar desse .
que o tipo de experiéncia que
nio podia ser obtido a partit

impressio de que itiam ser ass
“simples, e o proprio entretenime
como a religido, a terapia. As ar
nivelamento por baixo demonstrando
 propiciavam era valido por si mesmo €
de nenhum outro tipo de atividade.
As coisas se passaram de tal modo, que
a cabo essa demonstragio por sua propria cont
mostrado eta o que havia de unico e irredutivel
em geral, mas também em cada arte em patticular. Cada arte teve de
determinar, mediante suas proptias operagoes € obras, seus proptios
efeitos exclusivos. Ao fazé-lo, cada arte iria, sem ddvida, restringir sua
area de competéncia, mas 20 mesmo tempo ifia consolidar sua posse

cada arte teve de levar
a. O que precisava ser
nio somente na arte

dessa area. ’
Logo ficou claro qiie a area de competéncia Gnica e propria de
cada arte coincidia com tudo o que era Gnico na natureza de seus
meios. A tarefa da autoctitica passou a ser a de eliminar dos efeitos
especificos de cada arte todo e qualquer efeito que se pudesse
imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer outra arte ou obtido
e tornaria “pura”’, € nessa “pureza’

através deles. Assim, cada atte s
itia encontrar, a garantia de seus padrdes de qualidade, bem como de

sua independéncia. “Pureza” significava autodefinicdo, e a missdo da

autocritica nas artes tornou-s¢ uma missio de autodefiniao radical

(with a vengeance).

A arte realista, naturali
arte para ocultar a arte; O modernismo uso
atengdo patra a arte. As limitagdes que constitue

a superficie plana, a forma do supotrte, as

pintura se serve — :
propriedades das tintas — foram tratadas pelos grandes mesttres como

fatores negativos, que sO podiam ser reconhecidos
indiretamente. Sob & modernismo, as mesmas limitagoes passaram a -
ser vistas como fatores positivos, e foram abertamente reconhecidas.

As pinturas de Manet tornaram-sc as primeiras pinturas modernistas

em virtude da franqueza com que ‘declaravam as supetficies planas

‘em que estavam pintadas. Os imptessionistas, seguindo Manet,
- repudiaram  as subcamadas e os vetnizes para nao deixar nenhuma
divida, ao olhar, de que as cores usadas eram feitas de tinta safda de
tubos ou potes. Cézanne sacrificou a verossimilhanga, ou 2 exatidao,

sta, havia dissimulado os meios, usando a
u a arte para chamar

m os meios de que a

implicita ou -

flO intuitc de ajustar o desenho e a composigdo mais e\xplicitamente
a forma retangular da tela. '

Foj a.énfase conferida a planaridade inelutivel da supetficie qué
permaneceu, porém, mais fundamental do que qualquer outra coisa
25 ek o mhaderatime. Dore 26,4 planaridade. orn daicn <

. 10de: . planaridade era \nica e
exclu.swa da arte pictérica. A forma circundante do quadro era
condlc_;ﬁo limitativa, ou norma, partilhada com a arte ‘teatral' auma
era u’ma‘norma ¢ um meio partilhado nio s6 com o téat;o nior
tam}?em com. 2 escultufa. Por ser a planaridade a nica concﬁgﬁo -
a pintura ndo partilhava com nenhuma outra arte, a int?lje
modetnista se voltou para a planatidade e para mais nz’lda ’ ’

Os grandes mestres haviam percebido que era nt;,cessér'

- preservar a_chamada integridade do plano pictérico:, isto ¢ aﬁrmlo
.a presenga.persi.stente da planaridade sob a mais v'l’vida i’lusio ;r'
espagg ;rlchmensmnal. A aparente contradicio que isso envolvia erz
Zzsetgzla para O sucesso de sua arte, como de fato é para o sucesso

a arte pictorica. Os modernistas nio evitaram nem resolver
essa - contradi¢do, mas inverteram seus termos. Somos levad am
petceber a planaridade de suas pinturas antes mesmo de ercosb ;
0 que essa planaridade contém. Enquanto diante de ump re c(;r
mestre tendemos a ver o que hi no quadro antes de vé—logc?)rrlns
pintura, vemos um quadro modernista antes de mais nada com
Rlntura. E.sta ¢, evidentemente, a2 melhor maneira de ver qual o
tipo de. pintura, dos grandes mesties ou dos modernistasq mecmlsu e;
modernismo a impSe como a maneira tnica e necessériz’z e s
sucesso em fazé-lo é um -sucesso da autocritica. ’ -

.A’P‘mtura‘ modernista em sua dltima fase ndo abandonou
p_gncfp‘lo, a ‘representagdo de objetos reconheciveis. O ue’ Dot
principio abandonou foi a representa¢io. do tipo de.: CS'Z foe’
ob)et().s'reconhecl'veis podem ocupar. /A abstragio oxf :);O Ao
ﬁgurat{v.o, ainda nio se afirmou como um momento ;bsolutarﬁr;ao-
necessatio na gutocn"tica da arte pictérica, ainda que assim pensassrelte
artistas tio eminentes como Kandinsky ¢ Mondrian. A representa o
ou 1lustra§ao,‘ enquante tal, ndo afeta a singularidade da arte ictéfiao?
sio as associagbes das ‘coisas representadas que o fﬁzem‘ f[)‘ d .
entidades reconheciveis (inclusive as préprias pinturas) ei stem 00
espago tridimensional, e a mais leve sugestio de umaXISter}zi de
rt:’,conhecivel‘basta.para evocar associagdes desse tipo d Y
51.1hueta fragmentitia de uma figura humana, ou dz un:a e)jlg()‘:z(i:‘ f
-, €



cha, terd esse cfeito, e alienarda o espaco pictérico da
bidimensionalidade literal que é a garantia da independéncia da
pintura como arte. A tridimensionalidade é o dominio da escultura,
e para preservar a sua ptépria autonomia, a pintura teve,
ptincipalmente, que. se despojat de tudo o que podia partilhar com
“a escultura, e foi nesse esforco, e nio tanto — tepito — para excluir
o representativo ou literario, que ela se tornou abstrata.

Ao mesmo tempo, no entanto, a pintura modetnista mostra,
precisamente por sua resisténcia ao escultural,’ o quanto permanece
firmemente atada a tradicdo, apesar de todas as aparéncias em’
contrario. Pois a resisténcia ao escultural data de muito antes do
advento do modernismo. A pintura ocidental, em tudo que tem de
naturalista, tem uma grande divida para com a escultura, que
inicialmente -ensinou como sombrear € modelar para dar a ilusdo-de
relevo, e até como dispor essa ilusdo numa jlusio complementar de
espago em profundidade. No entanto, parte dos maiores feitos da
pintura ocidental se déve ao gsforgo que tem feito 2o longo dos
altimos quatro séculos para se libertar do escultural. Tendo comegado
em Veneza no século XVI e continuado na Espanha, na Bélgica e na
Holanda no século XVII, esse esforgo foi /empreendido
primeiramente em nbme da cor. Quando Da&id, no século XIX,
tentou reviver a pintura escultural, sua ‘intengdo, em patte, era a de
salvar a arte pictérica da planaridade decorativa que a énfase na cor
patecia induzir. Contudo, 2 forca das melhores pinturas do ptoéprio
David, que sio principzilmente os retratos, reside tanto-em sua cor
como em qualquer outra coisa. E Ingres, seu discipulo fiel, embora
tenha subotrdinado a cor de maneira mais coerente do que David,
realizou retratos que estavam entré as pinturas mais planas, menos
esculturais, ja feitas no Ocidente por um’ artista sofisticado desde o
século XIV. Assim, em meados do século XIX, todas as tendéncias
ambiciosas da pintura haviam convergido, conservando suas
diferencas, numa direcio. antiescultural. :

O modernismo, seguindo essa diregdo, tornou 2 pintura mais
consciente de si-mesma. Com Manet € 08 impressionistas, a questio
deixou de ser definida em termos de cor wersus desenho, e tornou-se
uma questio de experiéncia puramente oOptica contra a expetiéncia
6ptica revista ou modificada por associacoes tateis. Foi em nome do

pura € literalmente optico, nio-em nome da cor, que os
e a minar o sombreado, 2 modelagem, e

imptessionistas puseram-s
recesse sugetit o escultural. Foi,” mais

tudo mais na pintura que pa
‘ /

uma vez, em nome. do escultural, com seu sombreado e ‘sua
modelagem, que Cézanne, e apés ele os cubistas, reagiram ao
imptessionismo, como David havia reagido contra Fragonard. Mais.
uma vez, porém, assim como as reagbes de David e de Ingres haviam
culminado, paradoxalmente, num tipo de pintura ainda menos
escpltuml do que a anterior, a contra-revolugdo cubista resultou num
tipo de pintura ainda mais plana do que tudo o que a arte ocidental
conheceu desde Giotto e Cimabue — tdo plana, de fato, que mal
compottava imagens reconheciveis.

Nesse meio tempo, as outras normas cardeais da arte da pintura
hav.mrn comegado com o surgimento do modernismo a softer uma
re.v1s§o igualmente radical, embora nio tio espetacular. Bu precisaria
dllspo/r de mais tempo para mostrar como a norma da forma
circundante do quadro, ou a moldura, foi afrouxadé, depois
‘estreitada, depois novamente afrouxada, e posta de lado, e depois de
novo estreitada, por sucessivas geragdes de pintorgs modernistas; ou
como as normas de acabamento e de textura da pintura, e de
contraste de valor e da cor, foram revistas -e re-revistas. Todas essas

normas foram expostas a novos riscos, nio sé tendo em vista a

expressio mas também a fim de serem exibidas mais claramente
como normas. Ao serem assim exibidas, elas tém sua’necessidade
posta i prova. Essa experimentagio nio esta de modo algum
encerrada, e o fato de ela se tornar mais profunda 2 medida que
opera justifica as simplifica¢Ses radicais, assim como as complicagdes
rad;cais, que podem ser vistas também na pintura abstrata mais
tecente. . ’

‘Nenhum desses extremos ¢ uma questio de capricho ou
atbitrariedade. Ao contririo, quanto mais rigorosamente as normas
de uma disciplina sdo definidas, menos liberdade elas poderio
permitir. As normas ou convengdes essenciais da pintura sio também
as condi¢Ses limitativas a que a pintura deve atender para ser
experimentada como pintura. O modernismo descobriu que é
possivel ampliar esses limites indefinidamente antes que um quadro
deixe de .ser um quadro e se transforme num objeto- arbitririo; mas
descobtiu também que quanto mais amplos sio esses limites, mais
explicitamente eles tém de ser observados e indicados. Embora o
entrecruzamento de linhas pretas’ e os retingulos de cotr de uma
pintura de Mondrian mal paregam suficientes para constituir um
quadro, eles impdem a forma da moldura como norma reguladora
com uma’ nova forga e uma nova integridade, refletindo essa forma



de maneira tio prépria. Longe de incorrer 1o perigo da

arbitrariedade, a arte de Mondtian se revela, ‘A medida que o tempo
. passa, quase disciplinada demais, demasiado voltada,. sob certos
aspectos, para a tradigio e a convengio; uma vez familiarizados com
sua absoluta abstragdo, percebemos que ela ¢ mais conservadora em
sua cor, pot exemplo, bem como em sua submissdo 4 moldura, que
as ultimas pinturas de Monet. ' i

Fica claro, espero, que ao éxpor os fundamentos da pintura
modernista, tive de simplificar e exagerar. A planaridade para a qual
a pintura modernista se orienta jamais poderia ser absoluta. A
_sensibilidade exacerbada do plano da pintura pode nfo mais permitit
a ilusic escultural, ou o #rompe loeil, mas permite e deve permitir a
ilusio- 6ptica. A primeira marca feita numa tela destrdi sua
planaridade literal e absoluta, ¢ as configuragdes de um artista como
Mondrian continuam sugerindo um tipo de ilusio e de tetrceira
dimensio. S6 que agora se trata de uma terceira dimensio
estritamente pictorica; estritamente 6ptica. Enquanto os® grandes
mestres criaram uma ilusio de espago em  profundidade em que
podiamos nos imaginar caminhando, a ilusio criada por um pintor

modernista permite apenas o deslocamento do olhar; s6 & possivel
percorré-la, literal ou virtualmente, com os olhos.

A ‘pintura abstrata mais recente tenta consumar a insistf:ncia dgs
impressionistas no 6ptico como o Gnico sentido que uma. arte
completa e plenamente pictorica pode invocar. Ao compreender isso,
comegamos a compreender também que Os impressionistas, ou pelo
menos Os neo-imptessionistas, nNao estavam de todo equivocados 2o
flertarem com a ciéncia. A autoctitica de Kant, tal como agora se
apresenta, encontrou sua mais plena expressio na ciéncia, niao na
filosofia, e quando foi aplicada 4 arte; esta se tornou mais proxima do

que nunca do método cientifico — mais préxima do que o estivera com

Alberti, Uccello, Piero della Francesca ou ILeonardo, no Renascimento.
Que a arte visual deva se restringir exclusivamente 20 que é dado na
experiéncia visual, nio fazendo referéncia a coisa alguma dada em
qualquér outra ordem de “experiéncia, é uma idéia cuja tnica
-justificativa reside na consisténcia cientifica. ' ’
Somente o-método cientifico exige, ou poderia exigir, que uma
situagio séja resolvida exatamente nos mesmos termos cm que é
apresentada. Mas esse tipo de coeréncia nada promete em matétia de
qualidade estética, ¢ o fato de a melhor arte dos ultimos setenta ou

oitenta anos se aproximar cada vez mais_de tal coeréncia ndo prova o

contririo. Do ponto de vista da ptdpria arte, sua convetgéncia com a
ciéncia vem a ser meramente acidental, e nem a atte nem a ciéncia dao
ou asseguram realmente uma 2 outra nada além do que sempre o fizeram.
O que a convetgéncia das duas demonstra, contudo, é quio
profundamente a arte modernista pertence a mesma tendéncia cultural
especifica que a ciéncia moderna, e isso é extremamente significativo
como fato histérico. '

Cabe compreender também que a autocritica na arte modernista
nunca foi empreendida senio de maneira espontinea e em grande
patte subconsciente. Como ji indiquei, tratou-se unicamente de uma
questio de pratica, imanente a pritica, e nunca de um tdpico de
teoria. Ouve-se falar muito de programas relacionados a arte
rr}odcrnista,v mas na verdade houve muito menos de programitico no
modernismo do que na pintura renascentista ou académica. Com
algumas exceg¢des, como Mondrian, os mestres do modernismo nio
tinham mais idéias fixas sobre arte do que Corot. Certas inclinagdes
certas afirmacSes e énfases, e certas recusas e abstinéncias também:
patecem se tornat necessarias simplesmente porque o caminho para
uma .grte mais vigorosa, mais- expressiva, passa por elas. Os objetivos
imediatos dos modernistas eram, e continuam sendo, acima de tudo
individuais, e a verdade e o sucesso de suas obras permanecem acima
de tudo individuais. Foi necessaria a acumulagio, ao longo de décadas,
de uma boa quantidade de obras individuais para que a_tendéncia
autocritica geral se maniféstasse. Nenhum artista teve, ou tem,
consciéncia dessa tendéncia, e tampouco' nenhum attista. poderia
jamais trabalhar livremente com essa consciéncia. Nessa medida —
uma vasta medida —, a arte segue seu caminho sob o modernismo da
mesma maneira que antes. :

Além’ disso, ndo ¢ supérfluo insistir que o modernismo jamais
pretendeu, e ndo pretende hoje, nada de semelhante a uma ruptura com
o passado. Pode ‘significar uma transi¢do, uma separagdo da tradigio,
mas significa também o prolongamento de sua evolugio. A arte
modernista estabelece uma- continuidade com o passado sem hiato ou
ruptura, e seja qual for seu término, nunca deixarad de ser inteligivel em
termos de continuidade da arte. A realizagio de quadros foi controlada,
d‘esde seu inicio mais remoto, por todas as normas que mencionei. O
pintor ou .gravador paleolitico s6 podia ignorar a norma da moldura e
tratar a supetficie de uma maneira literalmente escultural,\ porque o que
fazia eram imagens e ndo quadros, trabathando sobre um suporte — uma
parede de pedra, um osso, um chifre ou uma pedra — cujos limites e



superficies eram arbitrariamente dados pela natureza. Mas a realizagdo
de quadros significa, entre outras coisas, a ctiacio ou escolha deliberada
de uma superficie plana, e a deliberagio, citcunscricio e delimitagdo .da
mesma. E é precisamente nesse caritef deliberado que a pintura
modernista insiste: isto é, no fato de que as condi¢des limitantes da arte
sio totalmente humanas. 4 :

Quero repetir, porém, que a arte modernista nio oferece
‘demonstragdes teodricas. Pode-se dizer, isto sim, que ela
eventualmente converte possibilidades tedricas em possibilidades
empiricas e, ao fazé-lo, pde 4 prova muitas teorias sobre a arte no
que diz respeito 4 sua relevancia para a pratica e a experiéncia efetivas
da arte. B somente sob esse aspecto que o modernismo pode ser
considerado subversivo. Fica demonstrado que alguns fatores 'que
antes considerdvamos essenciais para a realizagio ¢ a experiéncia da
arte nio o sio pelo fato de a pintura modernista ter sido capaz de
dispensi-los e, no entanto, continuar a proporcionar a experiéncia
artistica em seus aspedtos essenciais. O fato adicional de essa
demonstragio ter deixado intacta a maior parte de nossos antigos
juizos de valotr s6 a torna ainda mais conclusiva. Talvez o
modernismo tenha tido algo a ver com a tevalorizagdo das
reputacdes de Uccello, Piero della Francesca, El Greco, Georges de
la Tout e até Vermeer; e o modernismo certamente confitmou, se é
que ndo iniciou, uma reabilitagio de Giotto; mas nio tebaixou com
isso a posigio de Leonardo, Rafael, Ticiano, Rubens, Rembrandt ou
‘Watteau. O que o modernismo mostrou foi que, embora o passado
tivesse valorizado esses mestres com ji;stiga, freqiientemente alegava
tazbes erradas ou. irrelevantes para tal.

Sob alguns aspectos, essa situagio estd praticamente inalterada
em nossos dias. A critica de arte e a histéria da arte estdo defasadas
em. felagﬁo a0 modernismo, como estiveram defasadas em relagio a
arte pré-modernista. A maior parte do que se escreve sobre a arte
modernista ainda pertence ‘mais a0 jornalismo do que'a critica ou a

historia da arte. B tipico do jornalismo — e do complexo milenarista®

de que sofrem tantos profissionais e inteléctuais do jornalismo hoje
— que cada nova fase da arte modernista seja aclamada como o inicio
de uma era inteiramente nova na atrte, que rompe definitivamente
com todos os costumes e convengdes do passado. A cada vez espera-
se um tipo de arte tdo diferente de todos os anteriotes, e tio livre de
- normas da pritica ou do gosto, que todo mundo, pot informado ou
desinformado que seja, pode ter algo a dizer a respeito. E, a cada vez

essa expectativa é frustrada, quando a fase da arte modernista em
questdo finalmente toma -seu lugar na. continuidade inteligivel do
-gosto e da tradigdo. ’ . :

Nada poderia estar ‘mais distante da atte auténtica de nosso
tempo. do que a idéia de uma ruptura de continuidade. A arte,
entre outras coisas, é continuidade, sendo impensivel sem ela. Sem
o passado da arte, e a necessidade e compulsio de -manter seus
padrées de exceléncia, a arte modernista careceria tanto de
"substincia quanto de justificativa.?

Notas

1. Dominique Chateau, autor da segunda tradugio para o francés de “Modernist painting”
observa em Greenberg o uso de “um vocabulirio militar e/ou militante, 20 mesmo tempc;
caracteristico do estado de espirito das polémicas envolvendo sua teoria do modernismo, ‘e
sintomitico das ambigiiidades dessa teotia (.)". Ver “Kant contre Kant, notes sur la critiq,ue
selon Greenberg”. Em “Pintura modernista”, Greenberg emprega os termos militares “to
entrench” e “with a vengeance™ (“self-definition with a vengeance”), este dltimo repetido em “Queixas
de um critico de arte” (“wwiganity with a vengeance”). (N.O)

2. Em 1978, Greenberg acrescentou a uma reedigio de “Pintura modernista” (Esthetics
Contemporary, org. Richard Kostelanetz) o seguinte pds-escrito:

“O texto acima foi publicado pela primeira vez em 1960 como um panfleto numa série
publicada pela Voice of America. Foi transmitido pela ridio dessa agéncia na primavera do
mesmo ano. Com algufnas pequenas modificagdes verbais, foi reproduzido no nimero da
ptimavera de 1965 de Ar# and Literature, em Patis, e depois fia antologia de Gregory Battcock,
The New Art (1966).” .

“Quero aproveitar esta oportunidade ‘para corrigir um erro de interpretagio, e nio de fato.
Muitos leitores, embora certamente nio todos, parecém ter tomado a ‘fundamentagio’

‘(rationale) da arte modeinista tal como delineada aqui como expressio de uma posi¢do adotada

pelo préprio autor: ou seja, que ele também defende o que descreve. Isso pode ser uma falha

‘da escrita ou da retérica. No entanto, uma leitura cuidadosa nio encontrard nada indicando

que ele subscreva as coisas que esboga, ou acredite nelas. (As aspas em pura e parega deveriam
ter bastado para mostrar isso.)'O autor estd tentando dar conta parcialmente do surgimento
da melhpr arte dos ultimos cento e poucos anos, mas nio estd sugerindo que ¢ assim que ela -
deveria ter surgido, muito menos que é assim que a melhor arte deveri ainda -surgir. A arte
“pura” foi uma ilusdo (til, mas isso nio reduz em nada seu cariter de ilusdo. E a possibikdade
de que continue a ser 4til também nio reduz em nada seu cariter de ilusio.”

“Algumas outras ‘interpretagées do que escrevi caem francamente no ridiculo: que eu
considero a planaridade e o enquadramento da planatidade nio apenas as condigbes limitativas
da arte pictdrica, mas critérios de qualidade estética da atte pictérica; que quanto mais' uma



obra promove a autodefinicio da arte, miis se aproxima desses critérios. Os filésofos ou
historiadores da arte que sdo capazes de imaginar que eu — ou qualquer outra pessoa — possa
chegar-a juizos estéticos dessa maneira léem, surpreendentemente, muito mais 0 que esti na

M "
cabega deles mesmos do que o meu artigo.

Nota das organizadoras

O ensaio “Pintura modernista” foi escrito em 1960, e encontra-se publicado em CG 1V,
p.85-93. Consta também das seguintes publicagbes: Forunm Lectures (Washington, DC: Voice of

‘America), 1960; Arts Yearbook 4, 1961 (versio ndo revista); Art and. Literature, primavera

1965; The New Art, a Critical Anthology, org. Gregory Battcok, 1966 (de onde foram traduzidas

. - . - . . -~ I3 «
a versio brasileira “A pintura moderna”, in A nova arte, € a versiao francesa “La peinture

moderniste”, in Peinture, Cabiers Théoriques 8-9, 1974); Esthetics Contemporary, org. R.
Kostelanetz, 1978; Modern Art and Modernism: a Critical Anthology, org, T. Trascina e C.
Harrison, 1982 (de onde foi traduzida a versio francesa “La peinture moderniste”, in A propos
de Jz critigue, trad. e org. Dominique Chateau, 1995).

LEITURA SUGERIDA: como textos principais sobre a discussio em torno de “Pintura.
modernista”, indicamos: “Outros critérios”, de Leo Steinberg, 1972 (cf. nesta edigio), “Uma
visio do modernismo”, 1972 (idem), ¢ “Gtids”, 1979, ambos de Rosalind Krauss, além dos
ensaios “Greenberg, le grand récit du modernisme et la critique d’art essentialiste”, de Arthur

. Danto, e “Les amendements de Greenberg”, de Yve-Alain Bois (trad. bras., Revista Gdvea 12),

publicados em Les Cabiers dv MNAM 45-6. Ver também catilogo da exposicio LInforme
(Centro Georges Pompidou, 1966), em que os curadores Yve-Alain Bois ¢ Rosalind Krauss
questionam, entre outras, 2 leitura greenbérguiana do modernismo. De Greenberg, ver “Modcfn
and post-modern”, 1980, texto em que o ctitico retoma 0s principais topicos de 'sua reflexdo

sobre o modernismo.

Abstragéo pds-pictorica

O grande historiador da arte suico, Heinrich Wolttlin, usou a palavra
alemi  malerisch, que seus tradutores ingleses convertem em Dainterly
(pictorico) para designar as qualidades formais da arte barroca que a
distinguem da arte do alto Renascimento, ou arte classica. “Pictético”
significa, entre outras coisas, a definicao ambigua, fragmentada, imprecisa,
da cor ¢ do contorno. O oposto de pictérico € a defini¢3o clara,
inintetrrupta e nitida, que Wolfflin'chamou de linear.! A linha diviséria
entre o pictdrico e o linear nio é de modo algum rigorosa e inflexivel.
H4 muitos artistas cuja obra combina elementoé_ de ambos, e o tratamento
pictotico pode se combinar com uma composicio linear e vice-versa. Isso
ndo diminui, contudo, a utilidade desses conceitos ou categotias. Com a
ajuda deles — ¢ lembrando que nada tém a ver com juizos de-valor —
somos capazes de perceber, tanto na arte do presente quanto na.do
passado, toda sorte de continuidades e diferencas 31gn1ﬁCat1vas que de
outro modo poderiam nos escapar. ,

O tipo de pintura que se tornou conhecido como expressionismo
abstrato € 20 mesmo tempo abstrato e pictérico. H4 vinte anos atras essa
combinagio se mostrou bastante inesperada. A prépria arte abstrata pode
ter surgido do- cariter pictérico do cubismo analitico, de. Léger, Delaunay
e Kandinsky trinta anos antes, mas ha tratamentos pictéricos de todos os
tipos, ¢ até Kandinsky parecia contido se comparado a Hofmann e
Pollock. Seja como for, tem-se a imptessio de que as orlgens plctoncas
da arte abstrata e quase-abstrata ficatam um tanto esquecidas e,
durante as décadas de 1920 e 1930, a arte abstrata havia passado a se
identificar quase completamente com as silhuétas planas e os contornos
firmes do cubismo sintético, de Mondrian, da Bauhaus e de Miré (a
arte de Klee foi uma excegdo, mas o tamanho reduzido de suas obras
tornou o tratamento pictérico relativamente discreto; s6 percebemos
realmente o carater pictérico de Klee quando ele foi postetiormente
“ampliado” por artistas como Wols, Tobey e Dubuffet). Assim, a nogio





